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エリザベス朝復讐悲劇とその演劇性
　シェイクスピアを中心としたエリザベス朝演劇を一つのカテゴリーで語ることはむずかしい。一
口にエリザベス朝演劇といっても，それこそ様々なジャンル，様々な題材を劇作家たちは扱ってお
り，そのそれぞれが独自の世界を展開していて，例えば古典主義とか，ロマン主義のような形で一
つに括るととは不可能なのである。川崎淳之助氏の言葉を借りて言うならば，エリザベス朝演劇は
「決して単一の何ものかに向かう，求心的な運動ではなく，多様性へと拡がって行く，遠心的な運動」
であり，「世界演劇史上で，これほど多様性に富んだ時代」はなかったということになるのである1）。
　しかし，その中でもエリザベス朝演劇特有のジャンルとされる復讐悲劇（ときには流血悲劇と呼
ばれる場合もある）については例外が通用するように思われる。というのは，このジャンルに分類
される諸作品は，様々な点において共通する顕著な特性を備えているからである。例えば，こうし
た復讐悲劇の特色として，チャールズ・ハレットとエレーヌ・ハレットの二人は以下の項目を挙げ
ている。「1）亡霊（の存在），2）（復讐者の）狂気，3）（復讐の）遅延，4）劇中劇，あるいは劇中仮
面劇，5）その数を増す殺人，そして6）復讐者の死」2）。もちろん，すべての復讐悲劇がこの項目を満
たしているわけではない。しかし，その代表作と呼ばれるものは，以上の条件をほぼ満たしている
のである。しかもこれらの諸特性は徐々に出来上がっていったものではなく，一貫して復讐悲劇の
歴史の最初から最後まで見られるものなのである。例えばそのエリザベス朝復讐悲劇の（そして，
エリザベス朝演劇そのものの）幕開けとなっているトマス・キッドの『スペインの悲劇』SPanish
Tragedy（1589）を諸点に照らして考えるてみると，そのプロットはすでにこの段階で，これらの点
によってほぼ言い尽くされている。そして私たちが最も良く知っているという意味で復讐悲劇の代
一119一
表作であり，また世界演劇史上の傑作でもあるシェイクスピアの『ハムレット』Hamlet（1600）も，
そして，世紀が変わった後の代表作『復讐者の悲劇』The　Revenger’s　Tragedy（1606）もやはりこ
の枠の中で，ほぼ説明可能である。試みにその『ハムレット』を1）～6）の要素に照らしてみよう。
　まず，1）の亡霊の存在。『ハムレット』は言うまでもなく，父親の亡霊が城内に出現するという噂
を聞き付けたハムレット自身が，その真偽を確かめに実際に亡霊と遭遇することから始まり，これ
が劇全体のハムレットの行動の推進力になっている。2）復讐者の狂気。これはハムレットが装う狂
気のことのみを言うのではない。ハムレット自身が復讐を遂行することに徐々にその情熱を傾ける
ようになる，その過程を称しての狂気である。彼は，「復讐」という足枷にぴったりはまって，そこ
から抜け出ようとはせず，その状況を楽しんでいる印象すら与える。復讐という自分の頭の中の計
画の虜になっているのである。3）復讐の遅延。復讐の最終的な遂行は，プロットの最後にもたらさ
れねばならない。プロット全体が復讐への過程であり，その中で，復讐は様々な障壁に出会い，次々
に後送りにされていく。ハムレットはまず，亡霊の言葉を信じていいものかどうか悩み，そして，
自分の実行力のなさに悩む。この劇は全体が，最終的に実行されるべき復讐を確信していく過程と
いう枠で括られている。つまり，復讐は劇全体にわたって引き伸ばされているのである。4）劇中劇。
一般に復讐悲劇における劇中劇というと，主人公が復讐を達成する場に行われる。つまり，復讐者
自らが出演者となるか，あるいは劇中劇の演出者となり，その劇の最中に復讐が遂行されることに
なるのが一つのパターンなのである。この劇中劇に関しては，『ハムレット』は例外的である。この
劇においても劇中劇は用いられる。しかし，ここでの『ゴンザゴー殺し』と題された劇中劇は，先
の3）に関連して，父の亡霊の告げたことが真実なのかどうか，確かめるための手段としての劇中劇
となっていて，決して復讐を遂行するためのものではない。また，劇の最後に登場する訳でもない。
ただ，『ハムレット』における劇中劇も，主人公の愚かれた復讐という狂気の一つの捌け口であると
いう点では他の復讐悲劇と変わりはない（『ハムレット』においては，クライマックスの復讐の場は
フェンシングの試合に置き換えられている。その置き換えは，劇行為の中で起こるもう一つの行為
の過程の中で復讐が行われるとう点では劇中劇と共通してはいる。しかし，このフェンシングの試
合は他の劇の劇中劇とは根本的な所で異なっている。他の復讐悲劇では復讐者が自分の復讐を遂げ
るという明確な目的を持って自分自身の手で劇中劇を設定しているのだが，『ハムレット』において
は，このフェンシングの試合は，復讐すべき相手であるクローディアスの方の計略となっているの
である。つまり，最終段階において，ハムレットは依然受動的なのである。そうした点で，『ハムレ
ット』は別に検討を要していると言えよう）。5）の数を増す殺人という点については『ハムレット』
は，疑う余地もなく，その実例にぴったり適っていると言える。登場人物のうち，ハムレット自身
も含む八人までが劇中で最期を迎える。6）も今述べたように，ハムレット自身が一番最後に死を迎
えることで成立している。
　復讐悲劇が共通して，これらの約束事として定着している要素をほぼ備えていたということは，
別の言い方をすれば，ここには非常に豊かな演劇性が見て取れるということになる。当然，なぜ，
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エリザベス朝演劇において，このような独自の形態が発生したのか，ということが疑問となってく
る。これについては，筆者はまだ十分な結論を引き出してはいない。だが，とりあえず言えること
としては，ここにある豊かな演劇性が，少なくとも，悲劇が，その発生以来有している性質に通じ
ているということである。例えば，アン・バートンはペンギン版の『ハムレット』の序文の中で，
復讐が達成される瞬間の演劇性について，「十六世紀と十七世紀初頭の作家たちが，この特殊な形態
において最高点に達する復讐を具体化するにあたって自分たちの根拠にどれだけ意識的であったか
を言い切ることは不可能である」と，やはり前置きながら，古代ギリシアのアイスキュロス作『ア
ガメムノン』において既に，そのような演劇性が見て取れることを指摘している。
…… wアガメムノン』が，その結末に向かって動くのは，クリュタイメストラが，夫アガメムノ
ンに王としての凱旋を，豪華な手織りの布を敷きつめた小路に沿って館に入ることで執り行なう
よう促すことによってである。彼女とカッサンドラとコロスが，この儀式的行為の観客になる。
しかし，館の中に待ち受けているのは流血の場なのである。つまり斧と狩のための網である。古
典学者たちは，根拠の薄い証拠を基に，形式化された先祖代々の館へのアガメムノンの入場を，
ヒュプリスの一例として，つまり，彼の殺害が正当であることを示すものとしての説明を試みて
きたが，むしろ，このエピソードは，あれほど多くのエリザベス朝とジェイムズ朝の復讐劇作者
たちに好まれた「劇中」場面の古代版を現していて，それらと同じような演劇的，そして感情的
な目的を達成しているものと考えたほうがいいであろう3）。
　また，その古典からの影響という点では，一方で，エリザベス朝の復讐悲劇が，その起源におい
て，古代ローマの悲劇作家，セネカの影響を受けていたことも見逃せない要素である。復讐悲劇に
見られる残虐さ，流血性は，よく指摘されるようにこのセネカの影響とされる。もっぱらギリシア
悲劇を書斎向けに改作しつづけたこの作家の『テユエステス』のラテン語からの英訳が出版された
のが，1558－61年，そして，その後，トマス・ノートンによって『セネカの悲劇十編』が1581年に
訳されている。このトマス・ノートンが，トマス・サックビルと共同で，明らかにセネカの影響を
受けている英国最初の本格悲劇『ゴーボダック』Gorboducを書いたのが1561年である4）。エリザベ
ス朝の演劇人がセネカから学んだのは「芝居の構成，とくに五幕に分けること」というような形式
面ばかりでなく，「衝撃的で血なまぐさい大詰め」や「ギリシアから借用した疑似宗教的観念」5）と
いうような芝居のプロット上の趣向なのである。「血なまぐささ」という点での影響は，復讐を達成
する場面の残虐さにより顕著である。例えば，『テユエステス』の中の，息子たちの死体の肉を，そ
の父親に食べさせるという趣向は，シェイクスピアの『タイタス・アンドロニカス』や後述するマ
ーストンの『アントニオの復讐』にそのまま引き継がれて行く。次の「疑似宗教的観念」という点
は，『テユエステス』『アガメムノン』のように，劇の冒頭と結末部の亡霊の出現という趣向に現れ，
言うまでもなくこれがキッドの劇以降の亡霊の使用に直接的に結び付いている。
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　このようにセネカは，エリザベス朝復讐悲劇の演劇性の起源をたどる上で，最も直接的な要因と
される。そして，その演劇性は，専らその残虐さを拠り所としているように考えられている。しか
し，一方でB．F．ウォルテイングの言うことに耳を傾けるのも必要かもしれない。彼は，「真にセネカ
の興味を引き，ともするとギリシアの傑作の堅苦しい改作に堕してしまうものに生命を与えたのは，
人間の意識の探究であり，自分自身の動機を知り，また正当化したいという人間の欲求の探究なの
である」とし，まさにそのことが「古典的な単一性とエリザベス朝演劇のロマンティックな多様性
との混ぜ合わせを可能にしている」6）と述べている。先のハレットも，復讐悲劇の演劇性のみに私た
ちが注目してしまって，最も大切な，そうしたプロットの内に含む人間性を見失ってしまうことを
警告して，いましめているη。ウォルディングの言葉をもとに，ここで仮に結論するならばエリザベ
ス朝復讐悲劇の演劇性は，形式の上での趣向の探究と，内面的なルネサンス的人間探究の精神が結
び付いたものとして理解する必要があるということなろう。
　しかし，私はあえてここでその復讐悲劇の演劇性を支えるもう一つの要素に注目したいと思う。
それは変装という約束事である。復讐悲劇においては，主人公が変装状態に身を投げ入れている場
合が非常に多い。復讐悲劇における変装の特色は，以下のようになる。
……ﾏ装は復讐を，ある環境一その中では悪人たちが彼の命を奪おうとしている一から保護
し，また，彼に重要な人物一一その命を彼は奪おうとしているのだ一に近付く機会を与えるの
である。主人公が敵対者とたわむれる，ねずみとねこのおいかけっこのようなこのゲームの中で，
変装は復讐を成し遂げるための不可欠のステップなのでる8）。
　ところで，変装というと，一般には喜劇的な約束事として連想されがちである。もちろん，それ
は間違っていない。変装という劇的な手段が最も効果を発揮するのは喜劇においてである。シェイ
クスピアの喜劇に見るまでもなく，変装という手段は，喜劇においては人違いによる混乱という劇
のプロット運用の動力となっているばかりでなく，主人公の内面を浮き彫りにするという点で非常
に内省的な意味合いを帯びている。その点で比較すると，復讐悲劇の変装は，純粋な面白みと言う
点で見劣りがしてしまう。しかし，復讐悲劇においては，変装は，喜劇の場合とはまた違った役割
を負っている。つまり，既に述べた劇全体を支配する仕掛けとしての演劇性と，個人としての登場
人物とを繋ぐ役割を，変装という約束事は担っているのである。ここでは，個人の中で復讐へのヴ
ィジョンを温めていく過程が変装状態となっている。それゆえ，変装という約束事を考えていくこ
とで，復讐者という個人の内面をクローズアップすることができるのである。また，一方，変装を
通して復讐悲劇を眺めてみると，その限界と新たな可能性が見えてくるのも事実である。そうした
様々な重要性をもつ劇的手段としての変装を，ここで概観してみたい。
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復讐悲劇における変装の諸相
　では具体的に，変装は復讐悲劇の中ではどういう形で現れているのであろうか。その代表作と思
われる数編の中から，変装の変遷をたどってみよう。
　復讐悲劇において最初に変装という手法が用いられたのは1599年ごろの作とされるジョン・マー
ストンの『アントニオの復讐』Antonio　’s　Revengeである。この作品は，『アントニオとメリダの物
語』The　HiStory（Of、Antonio　and　Mellidaという二部作の後編にあたり，主人公アントニオは，父
親を殺した寡奪者の公爵ピエーロに復讐するための手段として，道化に変装する。（この作品は，復
讐を主人公に求めにくるのは父親の亡霊である点，また，敵対者であるピエーロが，アントニオの
母親マリアを誘惑しようと試みる点など，『ハムレット』との影響関係においても興味は尽きない。
ただし，どちらの上演が先行していたかという点において，議論の分かれ目となっていて，影響関
係そのものは必ずしも明瞭ではないようだ9）。）またアントニオは，二部作の第一部にあたる『アン
トニオとメリダ』Antonio　and　Mellidaにおいても変装を行っている。恋人でありながら，敵対す
る公爵ピエーロの娘であるメリダに近付くために彼は何と女族アマゾンに女装するのである。また
一方で恋人メリダも男装して小姓に扮する。そして，アントニオとメリダの二人は駆け落ちをはか
ろうとするのである。第一部の変装は直接復讐のプロットには関係ないのでここでは考察を避ける
が，一部，二部の変装において，共通しているのはアントニオは変装によって周りの人間に自分自
身が死んだ者であると偽る点である。つまり、変装したアントニオ自身の口からアントニオが死ん
だということが述べられるのである。そして，それは恋人に対してさえも同様である。アントニオ
の死を，変装したアントニオ自身から聞かされたメリダはその後，ショックのあまり死んでしまう。
恋人を殺してまでも冷酷に変装を貫くアントニオは，まさしく復讐という狂気に慧かれていると言
えよう。このような身内をも偽る変装は，同じくマーストンの作になる『不平不満の士』　The　Malcon－
tent（1604）でも用いられている。ただし，この劇はプロットの上では厳密には復讐悲劇には当たら
ない。というのは，この劇の結末はハッピーエンドであり，主人公であるアルトフロントは，開幕
当初の敵対者にして公爵位の寡奪者ピエトロを劇の途中ですでに許してしまい，復讐は成立しない
からである。とはいうものの，この劇の背景となる設定そのものは復讐悲劇のそれとぴったりと重
なる。主人公は公爵の位を奪われ，その後，変装してその敵対者ピエトロの宮廷に出入りできる身
分になっていて，しかもピエトロに非常に気に入られている。つまり，劇の始まりでは，彼は復讐
の機会を伺っているとしか考えられない。これがどうしてハッピーエンドに終わったかという点に
ついては，後で考察する。とりあえず，今注目しておきたいのは，アルトフロントが，この劇の真
の悪役であるメンドーザの使者として，自分の妻をメンドーザの妻になるよう誘惑に向かうという
点である。ここでは，変装につきまとう，相手をだますということに関する危険と苦悩は非常に深
いものになっている。自分の妻が自分を裏切るかもしれないという立場に，変装した主人公は置か
れるのである。こうした要素を引き継いで，されに深化させたのが『復讐者の悲劇』の変装である。
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ターナー作（この劇の作者問題については様々に揺れがあり，筆者がここで作者をターナーとした
のは，あくまで便宜上慣例に従ったまでであり，筆者個人の見解を表明するものではない）のこの
劇においては，変装して敵対者に近付いた主人公は，『不平不満の士』と同じくその敵の使いとして，
妹を誘惑し，母親をもそれに同調させようとする。主人公の苦悩は，やばり『不平不満の士』と同
様，深い。しかも，ここでは母親はその誘惑に軽々しく屈してしまう。妹のモラルは誘惑に屈する
ことを強く拒み，それによってこの場面の苦悩は救われるのだが，しかし，一方では母親の堕落を
変装した姿で目の当たりにすることになる。ここにおいて，身内にすら気づかれないという喜劇・
悲劇共通の変装の了解事項が，最大限に利用されていると言うことができよう。この段階に到達し
た主人公の心情を，本編からの台詞を見ることで追ってみよう。まず，妹を陥れなくてはならない
という引き裂かれた状況について，弟に告白する主人公ヴィンディスの台詞である。
ああ！
俺をひきさいてしまおうというのか！　たいそうな毒を飲んでしまったぞ，
弟よ，おれたちは変な仲間にされちまったぞ，罪はないけれど悪人というわけだ。
怒らないでいられまいな，おまえが聞いたら。どう思う？
きっと怒るに違いない。おれの妹を陥れる誓いを立ててしまうとは！
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（第1幕第3場　166－170行）lo）
そして，その結果として母親の堕落を目の当たりにした直後の台詞一
ああ，何と野蛮な，何と常軌を逸したことだ！
地面を這ういやしい生き物なんかよりもずっとひどい。
天よ，黒雲で覆われ，眉をしかめて
この世を破滅させればいいんだ！一大地は何だって地響きをたてて
その上をかっ歩する大罪を打ちのめさないんだ！一ああ！
黄金と女が存在しないなかったなら，地獄行きの罪なんてないだろうし，地獄だって火の消えた
台所のようになるんだがな。
でもこの世の始まりから定められたこと，
女が男を引っ掛ける罠だってことは。（第2幕第1場　245－253行）
この台詞を見てもわかるように，変装状態における矛盾と葛藤という点では，この『復讐者の悲劇』
において，変装の手法のアイロニーは頂点に達する。つまり，身を守るための変装が逆に身内をも
陥れるという逆説が起こっているのである。
　これらの変装を巡るプロットは，見てもわかるように，次々と先行する作品の要素を取り入れて，
一　124一
雪だるま式に膨れ上がってきたと言えよう。復讐悲劇という一つの枠組みが，どのように展開し，
拡大されていったのかを辿る意味でも，この変遷は興味深い。
　また，忘れてはならないのが，変装こそはしていないが，遡ってトマス・キッドの『スペインの
悲劇』の復讐者ヒエロニモも，またハムレット自身もこの変装者の系統の中に含まれるべきであり，
そうした変遷の中で捉らえる必要があるということである。再びアン・バートンの言葉を借りるな
らば，「ギリシアのものであれ，ルネサンスのものであれ，見せ掛けと本心の偽り」は常に復讐のプ
ロットの性質の中にあり，「復讐者とその敵対者は，最終場面を前に，たいていは実人生における演
技にすっぽりとはまり込んでいる」のである”）。ハムレットは，自分自身を狂気という仮面で覆って
しまい，身内，恋人にすら本心を明かさない。そして，それが，ときに彼自身の命すら危険にさら
すこともある。敵対者クローディアスはハムレットの友人ローゼンクランツとギルデンスターンを
使ってハムレットを殺害しようと試みる。それでもハムレットは狂気の仮面を捨てることはしない。
それ以前の『スペインの悲劇』のヒエロニモも同様である。ヒエロニモの変装は，「衣装を纏うこと
はしないが，偽りという役割を負う」のであり，それは「皮肉なことに，復讐などはしないという
決意を伴う態度一つまり，感情を統御し，忍耐を実行すること一を彼に課している」12）のである。
以下，ヒエロニモが自分の息子の死の真の理由を耳にじ，復讐を決意するくだりを見てみよう。
そして結論するに私は息子の死に復讐する1
だがどうやって？世間の連中みたいに
堂々としてるけど欠点も多いやりかたじゃ駄目だ。
内密に，しかも確実なやり方でいこう。
愛想のよという上着をはおるのが一番いいはずだ。（第3幕第13場　20－24行）
いや，ヒエロニモ，おまえは自分にこうさせるんだ，
目ではしっかり観察をし，しかも舌には
心が考えてる以上に甘い言葉をのぼせ，
心には忍耐をもち，そして手は何もしない，
帽子には愛想のよさをちりばめ，膝は脆くことをいとわない，
復讐をいつ，どこでどうやってやるか考えつくまではな。（同30－44行）’3）
こうした，真意を隠す決意を述べるヒエロニモと同様のことを，ハムレットも亡霊を見た直後にホ
レーショーらに向かって言う。以下の有名な台詞を見てみよう。
それはともかく
ここでいい，さきほどと同じように誓ってくれ，
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たとえおれがどんな奇矯なふるまいを
わざと見せねばならぬこともあろうが
そういうおれを見たときに，けっして（中略）
意味ありげな言葉をつぶやいて，おれのことで
なにか知っている素振りを見せないでほしい。（第1幕第5場　168－180行）1‘）
これらの台詞を見てもわかるように，ヒエロニモの，そしてハムレットの劇中の行動は，ほとんど
変装と同一視して差支えない。この時点ではまだ主人公は素顔を隠してはいないが，事実上その行
為そのものは，まさしく先の変装の定義にあったように，自分の立場の「保護」であり，怪しまれ
ることなく敵に「近付く機会」を与えるものなのである。
　もちろん，『ハムレット』と『スペインの悲劇』の間には，その疑似的変装の利用法においても発
展がある。『スペインの悲劇』においては第3幕のしかも最後に近い場でおこなわれていた本心を偽
る決意が，『ハムレット』ではすでに第1幕で起こっている。つまり，後者においては，復讐という
これから主人公を支配する情熱の対象が，非常に早い場に移動させられている。『ハムレット』にお
いては，劇のプロット全体がその本心を隠す行為の枠組みの中にはめ込まれるようになる。この，
復讐の決意から実行まで（つまり復讐の遅延の過程）を劇の最初から最後まで引き伸ばしたという
点は，やはり以後の作品にも引き継がれていく。また，ハムレットは恋人オフイーリアの目を偽り，
母親をも混乱に陥れる。このような，身内をも危険にさらすという点も，後の悲劇に続くものであ
る。それゆえこの二作を変装の枠の中に含むことにより，変装そのものが辿っていった足跡を，よ
り明確に辿ることができてくる。一最初は単に自分が狂人であるふりをするだけだった。しかし，
それが明確な劇の輪郭となったとき，もっと直接自分を隠すようになる。つまり変装どいう形で他
者に扮するようになる。この進展の過程には，それほど大きな障壁はなかったろう。さらには自分
を亡きものにしてまで他人に扮するという形での変装に発展し，．ついには，先に述べたように，自
分の身内にすら変装を貫き，そしてむしろ身内を陥れようとするというようなアイロニカルな展開
すら可能になるのである。
喜劇的変装・復讐悲劇的変装
　ここで注目したいのは，変装のこうしたアイロニカルな趣向そのものが，世紀が変わる直前にシ
ェイクスピアが喜劇において展開した大陸起源の変装と重なる点が多いことである。喜劇における
変装は，『十二夜」，『お気に召すまま」（ともに1599）などにおいて見られるように，主人公のヒロ
インが男装し，その姿で恋人の前に立つことから発する主人公の心の中に生まれた混乱を描き出し
ていた。つまり，プロットの展開の中で見せ掛けの男としての自分と，内心の女としての本音との
ギャップが拡がっていく過程を観客である私たちは楽しんだのである。変装という仮の姿に託して，
普段なら決して言えない自分の本音を語るという点においてこの変装はアイロニカルな魅力を発し
一126一
いる。例えば，『十二夜』においては，ヒロインのヴァイオラは男装した姿で自分の本心を，意中の
人であるオーシーノウ公爵に告げる。公爵は別の女性に夢中であり，男装の主人公から聞いた言葉
が，そもそも効果を発揮する術もない。本人が自分の口から本心をせっかく述べても，それが自分
の考えとして相手には伝わらない。ここにおいて，主人公の変装は，内側からの自分の素顔の重圧
にかろうじて耐えている。つまり，外側からの混乱と，内側での苦悩と，二重に主人公は引き裂か
れているのである。
　すでに見た，『不平不満の士』や『復讐者の悲劇』において使われる変装は，だましている当人が，
心に痛みを感じているという点でこれらの喜劇に共通している点が非常に多い。自分の身内を陥れ
るという変装状態での使命と，それが実現して欲しくないという自分の内面の本心との食い違い。
つまり，自分の素顔と，変装した状態で語る台詞とのギャップを主人公は十分自覚的していて，そ
の両者の問で苦悩し，引き裂かれていくのである。ただし，ここでは喜劇の場合のように，ミステ
イクン・アイデンティティの混乱が生じるということはない。あくまで主人公は自分の行動に対し
て冷静であり，その重圧に痛みを感じても，それによって行動を躊躇することはない。例えば，以
下のヴィンディスの台詞を見てみよう。
だからおれは，今まではうまく旅を続けてきたと思う
それと同じ姿を自分に身につけ，自分自身を忘れて
まるで二人（母と妹）とは血もつながっていないかのように
二人を試してみよう一自分の救済が二人の血に
かかっていると言ってもいいくらいだ，
おれにとっては。（第一幕第三場　179－183行）
ここで彼は自分の置かれた状況を逆に利用して，母と妹を試すという非常に危険な賭けに自らを投
げ入れようとしている。この台詞からも分かるように，復讐者の変装は，ある意味では非常に冷酷
なものになっているのである。
　ただし，ここでは，当然，喜劇の場合とは逆に，変装したときに語ることが自分の本心からは遠
い所にある。変装者が自分の語ることが実現してほしいとは思ってはいないのである。『不平不満の
士』も『復讐者の悲劇』も，恋の仲介を頼まれるという点では明らかに『十二夜』や『ヴェローナ
の二紳士』のヴァリエーションであるが，これら二作よりも場面の深刻さは，当然増している。妻
に，敵の使いとして恋の仲介をする『不平不満の士』のアルトフロントは，当然，妻が自分の言う
申し出を断るであろう事を期待しているが，それが反対であったらという恐怖はつきまとっている。
結局妻のマリアはその申し出を断るのだが，そのマリアが出ていった直後のアルトフロントの台詞
一「ああ，悪魔の囁きの恐怖は永遠に出ていった！　一マケレールよ，おまえに言っておくが，
おれは潔白な女性を見付けたぞ！」（第5幕第3場31－33行）15）。ここにはアルトフロントが直面しつ
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っあった事態に対しての動揺がはっきりと見て取れる。自分がどれだけ危険な行為をしていたのか，
その重圧がここからは感じとる事ができる。そしてその次の段階である『復讐者の悲劇』において，
この場面をさらにアイロニカルに発展させた変装シーンが現れる。すでに見たように，変装した主
人公の誘惑に，主人公自身の母親が屈してしまうという衝撃的な場面が続くのだ。先に引用したヴ
ィンディスの嘆きは，知りたくなかったことを知ってしまった嘆きである。そして，自分の変装の
もたらした一番恐れていた結果に対する憤りなのである。変装のこのような結末は，喜劇において
は決してみられなかったものである。復讐者たちの変装は，一見喜劇とは似ていて一実際趣向そ
のものはまさしく喜劇のそれなのだから　　内面的な心情の辿り着いた点においては正反対である
と言っていいだろう。
　そして，さらに注目したいのは，復讐悲劇における変装者は，自分の置かれた変装状態における
袋小路的な状況を，無意識に楽しんでいる点である。喜劇においてもその傾向はほのかに見えてい
たのだが，復讐悲劇の方が明らかに喜劇よりも進んだ段階にある。すでに見たように悲劇の中では，
自分の変装が伴う危険は，喜劇のそれに比して非常に高い。変装した当人の命が危険であるばかり
か，自分を取り巻く人々すら危険に巻き込んでいるのである。ハムレットの狂気はオフィーリヤを
死に追いやり，同じくアントーニオーの変装も恋人のメリダの死を導く。アルトフロントは，結果
としては危険は回避され．たのだが，自分の妻の裏切りを耳にするかもしれなかったのだし，妹を陥
れるという同じ状況に置かれたヴィンディスは，一方では妹の強い拒絶によって救われながらも，
母親が軽々と自分の用意した誘惑にひっかかってしまったことに，ひどく心を痛める。しかし，そ
れでもなお，復讐者は自分の変装を解くことはない。主人公は復讐の情熱の虜になってしまってい
る。すべての行動が復讐という，主人公の中にある最後に達成されるべきヴィジョンに支配されて
いるのである。自分のヴィジョンが必要とする範囲のことならば，素顔の自分が決して取らないよ
うな行為を平気で背負い込む，そういう狂気の中に主人公はいる。つまり自分の持っているヴィジ
ョンがすべてに優先するのである。しばしば復讐者の行為が現在の我々には不可解に写るのもその
ためである。主人公が，ほとんど常に偶然に左右されながら行動している喜劇においては主人公に
はこの狂気の状態は見られないのは言うまでもない。
　そして，主人公の狂気が拡大されていく過程の一番最後に劇中劇が行われるのである。劇中劇は
主人公のヴィジョンが作り出した最終段階である。あらゆる困難を乗りきり，ときには自分の身を，
ときには身内の信頼までも危険にさらしてまで続けてきた自分の空想世界一つまり変装の世界一
一について，今度は敵対者を前に，初めて客観的な評価を受ける段階に達する。つまり，変装状態
と，復讐の達成の場としての劇中劇は，主人公の心の中では連続しているのである。当然，ここで
は客観的な評価を下す客体は敵対者である。主人公の個人的なヴィジョンが的を得たものであるか
の評価は，劇中劇の中でいかに巧みに敵対者が復讐を受けるかという点にかかっているからである。
だから，ここで言う客観的な評価というのは，必ずしも敵対者が観客に収まっているという意味で
はなくなる。たとえば『スペインの悲劇』において，ヒエロニモと仲間たちの企図した劇中劇にお
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いては，復讐される相手すら，劇の登場人物に含まれており，その敵対者は劇中劇の中で殺される。
もちろん殺害される当の人物は，劇中劇のそういう趣向についてはまったく知らされてはいない。
その趣向がばれてしまうことが，すべての破綻につながるという意味で彼は対象でありつづけるの
である。その客体である敵対者が，いかに巧みに劇中に取り込まれていくかに，復讐者のヴィジョ
ンの成否はかかっている。敵対者がぎりぎりまで自分をその復讐という行為から遠い存在であると
思い続けるだけ，この劇中劇は成功する。敵対者が殺害される瞬間において初めて，彼は自分がす
べての中心にいたことに気がつくのである。
　（『ハムレット』における劇中劇は例外的であるということはすでに述べた。しかしその『ハムレ
ット』にしても，劇中劇において期待される効果という点では他の劇と，同様である。確かにここで
は，クローディアスが劇中に殺されるということはない。しかし，ここで劇中劇作者であるハムレ
ットが期待しているのは，クローディアスが本当に敵であるのかを確信することである。結果その
クローディアスの反応はハムレットの意図した通りのものであったのだが，その劇中劇を見る過程
でクローディアスに何が起こったのか。言うまでもなく，彼は初めは純粋に観客であった。しかし，
劇を中断し，その場を去る彼は，その時点で観客ではなくなっている。つまり，劇の最後において，
彼は自分を劇中の王と同一視するに至るのである。そして，さらには，劇中劇の延長として，その
中で自分の殺害した王の息子に復讐されるヴィジョンまでも見出だしているかもしれない。クロー
ディアスは即座にハムレットをイギリスに送り出し，その途中の船の中で殺害することを考案する。
つまり，ここでの「ねずみとり」は，クローディアスという復讐の対象となる人物をクローズアッ
プする効果を持っていたということになる。その点では他の復讐劇でのそれとまったく違いはな
い。）
　このように，復讐劇における変装を喜劇と異なるものにしている最も顕著な点は，ここでの変装
が，復讐の達成という最終的なヴィジョンに常に支配されているという点なのである。そこでは，
自分の扮した他者の目を通して復讐の機会を伺うという意味での客観性はあるものの，基本的には，
自分の空想の中から出てこないという意味で完全に主観的な世界が形成されているのである。変装
と狂気が，最終的な復讐のヴィジョンに求心的に結び付いているのである。
　そう考えると，さきに述べたマーストンの『不平不満の士』がどうして復讐を途中で放棄したの
かが説明されてくるように思われる。結論から言うならば，ここには，復讐の瞬間に到達する前に，
すでに自分自身を客観的に評価してしまった変装が見られるのである。
アンチ復讐悲劇～解消された狂気
　『不平不満の士』は，条件的には復讐劇のそれをほぼ満たしている。しかし，結末はハッピーエン
ドであり，主人公はもちろん死なないし，敵対者を許してしまうという意味では復讐そのものも成
立してはいない。この型破りを成立させている鍵を握っているのが，ここで主人公の取る変装であ
る。
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　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　マ　ル　コ　ン　テ　ン　ト　この劇において主人公アルトフロントは，冒頭からすでにマレヴォーレという自称不平不満の士
に扮して，道化役として自分の敵であるピエトローピエトロはアルトフロントを追放してゼノア
の公爵についているのだ　　に仕えている。当然，アルトフロントの目的は，ピエトロに復讐する
ことである。アルトフロントは，ピエトロを陥れようとしていたメンドーザなる人物に肩入れし，
ピエトロを殺すように促される。しかし，彼は，実際はピエトロを殺すことはしない。彼はピエト
ロを救い出し，以後彼はピエトロと行動をともにする。以下に見るのは，アルトフロントのピエト
ロの改心を促す台詞である。
さあ，混乱しないでよく聞くんだぞ。つまり，おまえ（ピエトロ）は公爵の位を失う危険にある
んだ。こう考えてみろ。この地球は墓場に過ぎない，ゴルゴタの丘なんだって。そこでは生ける
ものすべてが地に朽ちるしかない。地球なんてつまり，天が排泄物を捨てる場所なのさ。月の向
うの星が大使を送り込んできた肥やしだめなのさ。人間なんてのはこの肥溜めのうわばみにすぎ
ないし，君主はその人間を監視するだけ。おれたちの魂は皇帝さまと同じに自由なんだよ，みん
な一つの布なのさ，皇帝とバグパイプ吹きの違いなんてのはその同じ布を裁断しただけのことな
んだぜ。違うのはただ色の染め方，着こなし方，折り目のつけ方，仕上げ方だけさ。おまえは一
体何を失おうってんだい？
　監禁した人間を見張っている看守の詰め所だろ？
　その裏では罠と裏切りがいつも命をおびやかしてるんだ。（第4幕第5場　104－115行）
この台詞は，リー・ブリスに言わせると，彼がマレヴォーレとして学んだことを概要することにな
る16）。つまり，彼は変装した姿で，公爵という位の空しさを悟ったのである。権力に執着することが
いかに空虚なことかを十分に自覚するに至ったのである。それゆえ，彼は一度は自分から公爵の位
を奪ったピエトロを許し，さらには最終場面でこの劇の真の悪役メンドーザをも許すようにもなる。
彼は変装した姿にあって，他の復讐悲劇の主人公とは逆に，自分の狂気から一歩引いたとろに身を
置くことができたのである。それが彼をして，復讐という狂筆のヴィジョンを捨てさせることにな
ったと考えられよう。変装している中で普段は気がつかないことに気がつくという筋立ては，喜劇
においてはもちろん，他の復讐悲劇においても多かれ少なかれ，用いられてはいる。それが発展し
て，その筋立てを，自分のしようとしている行為そのものについての愚かさに気がつかせるという，
再帰的な形に向かっていったのがこの作品なのである。劇半ばで自らを客観的に評価してしまった
アルトフロントには，本来復讐劇においてその主人公のヴィジョンの客観的評価の場としてあった，
最終的な復讐達成の場面は意味をなさなくなる。つまり，ここでは変装から劇中劇へという一直線
の構図が成立しなくなっている。従って最終の劇中仮面劇は，変装を解くためのお膳立てのみの役
割であり，敵対者を殺すためではなくなる（殺すこともできたはずだが）。結末において，アルトフ
ロントは妻マリアと改めて再会し，自分の位を取り戻す。すべてがハッピーエンドという形で収束
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する。今まで見てきた復讐悲劇では変装が復讐者の狂気を助長していたのだが，ここでは変装が，
主人公の狂気をおさめているのである。
　ただし，ここでは，主人公は，まだ完全にその狂気からは抜け出してはいない。彼は変装を一度
はピエトロの前で解きながら，さらに変装を最終場面まで引き伸ばす。メンドーザの使いとして自
分の妻を誘惑に向かう場面は，今引用した場面の後に続く。変装の目的となるヴィジョンの空しさ
を説きながらも，それを結末まで引き伸ばす主人公は，まだ他の復讐者と同じ情熱に愚かれている
のである。
　しかし，変装の状態における今述べたような自己の発見が，ともすると復讐悲劇というジャンル
そのものを脅かす可能性があるということは少なくとも言えよう。本来復讐悲劇における主人公の
行動の推進力ともなる変装が，逆に復讐悲劇の枠組みを取り壊すことに至っているのである。
　この『不平不満の士』の辿り着いた境地が，まったく別の，そして，エリザベス朝，ジェイムズ
朝を通しての演劇の最高作の一つとなる作品に繋がっていく。その作品において，復讐悲劇の持っ
ていたすべての狂気は解消され，新たな段階を迎える。それがシェイクスピアの『テンペスト』The
TemPest（1611）である。
　ティリヤードも指摘しているように，この劇には復讐悲劇に必要な条件がすべて整えられてい
る17》。ここで見られる奪われた公爵の位を回復するという筋立てはまさしく復讐劇そのものである。
ただしプロスペローは復讐をしない。彼はすでに最初から一編の劇中劇作者となっていて，その立
場には揺れがなく，一貫している。つまり彼は復讐者という立場を超越してしまっているのである。
なぜ彼が復讐しないのか，ということのヒントが，やはり『不平不満の士』の中に見て取れる。ま
ず『テン尺スト』の中の以下の台詞を見てみよう。
だが，大地に接する摩天楼も，豪奢を極める宮殿も
荘厳極まりない大寺院も，巨大な地球そのものも，
そう，この地上にあるいっさいのものは，結局は
溶け去って，いま消え失せた幻影と同様に，あとには
一変の浮き雲も残しはしない。われわれ人間は
夢と同じもので織り成されている，はかない一生の
仕上げをするのは眠りなのだ。（第4幕第1場　151－158行）18）
　この台詞に漂うのは，いわば，一切を超越した者の悟りの境地である。そして一見してわかるよ
うに，ここでプロスペローが言おうとしていることが，マーストンの作り出したアルトフロントの
先に引用した台詞に，驚くほどぴったりと重なっている。人生の空しさ，はかなさ，権力の無力さ
一こうした，アルトフロントの辿り着いた最終的な視点を，プロスペローは見事に引き継いでい
る。
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　となると，ここで以下のような仮定が成立する。つまり，プロスペローはアルトフロントが変装
した姿で気が付いた結論を，劇の始めからすでに悟ってしまっているのではないか。彼の狂気はす
でに完全におさまっている。ゆえに，彼は変装もしないし，復讐という行為そのものも彼には意味
をなさなくなっているのではないか。
　このように『テンペスト』を見るとき，逆に一般の復讐悲劇において，変装と狂気とが，復讐と
いう行為と，どれだけ強烈に結び付いていたのかが理解されよう。内面の狂気を掘り下げる過程と
して復讐劇における変装を位置付けてもいいだろう。しかし，アンチ復讐悲劇としての『不平不満
の士』は，不完全ではあるが，そうした復讐の狂気を超越する一つの可能性を，その変装が示唆し
ている。その意味でこの作品は，単なる変わり種としてかわしてしまうわけにはいかない。復讐悲
劇は，この作品から枝別れした形で，一方では『復讐者の悲劇』というこのジャンルの頂点を迎え，
他方『テンペスト』のような，まったく新しい方向に展開していく。その二つの可能性を潜在的に
有していた作品として，この『不平不満の士』を捉らえる必要があるだろう。
　なお、復讐悲劇との比較という観点からの『テンペスト』論は，機会を改め，詳しく論じていく
必要があるだろう。激しい復讐劇作者であったシェイクスピア（彼は『ハムレット』を書いたばか
りでなく，ここでは触れなかった，もう一つ重要な復讐悲劇『タイタス・アンドロニカス』Titus
Andronicas（1591）をも書いている）の，復讐劇ではない『テンペスト』へ向かっての変化を検討
していくことによって，復讐悲劇の在り方が，逆に浮かび上がって来るように思われるからだ。
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